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Un nou joc de relacions 
JOSEP CASALS 
<<Les realitats del temps i I'espai s'han dissolt, la realitat en si mateixa és a 
I'espera d'una nova definició, car la ciencia ha transformat aquesta realitat 
en una formula. La relació de confianca entre el jo, el llenguatge i la cosa 
s'ha vist greument trasbalsada. 
<<( ...) Tots manegem el llenguatge i, per tant, tots el creiem coneixer; 
justament I'escriptor, pero, no el pot manejar. (...) Per a el1 ja no és I'objecte 
social, la propietat indivisa de tots els homes. Per a allo que I'escriptor 
n'espera, el llenguatge no ha fet encara les seves proves. L'escriptor ha de 
fixar els signes en el sistema establert de fronteres i, mitjancant un ritual, 
rellencar el llenguatge a la vida i imprimir-li un pas que no pot tenir fora de 
I'obra d'art. (...) Per fer aixo I'escriptor sotmet el llenguatge a una 
transformació que no s'adreca en cap moment a una satisfacció estetica: 
vol alliberar una facultat nova de comprensió. 
~~Parlem d'un impuls necessari que, de moment, no puc identificar altra- 
ment que com un impuls etic anterior a tota moral: aquesta forca desferma 
un pensament que no sap quina direcció pren en el moment de partir, pero 
que s'orienta vers el coneixement i que espera obtenir alguna cosa amb el 
llenguatge i pel Ilenguatge. Tal cosa podem anornenar-la provisionalment 
realitat. 
(<Una vegada presa la direcció, s'adona que sempre és una altra. (...) 
Tanmateix, només la direcció, només la manifestació continua d'una 
problematica constant, d'un món de mots, de personatges i de conflictes 
que no es pot confondre amb cap altre, ens fa veure tal o tal poeta com a 
inevitable. Car el1 té una direcció, el1 traca el seu camí com I'únic que cal 
prendre entre tots els camins possibles, i per aixo és allí, desesperat per 
I'exigencia d'haver de fer seu el món sencer i culpabilitzat per I'audacia de 
definir-lo,,. 
Aquestes paraules pertanyen a la primera conferencia dictada I'any 1959 per lngeborg 
Bachmann a la Universitat de Frankfort'. I en elles trobem tots els elements que fan 
pertinent, i alhora problematica, una consideració gnoseologica de I'art al segle XX. En 
primer Iloc, la conciencia de la crisi -perdua d'autoritat de les grans referencies expli- 
catives com el racionalisme metafísic o el model científic mecanice-quantitatiu ... En 
') Frankfurter Vorlesungen Probleme zeitgenissischer Dichtung, R. Pipper, Munich - Zurich, 1982. 119 
segon lloc, la crisi de la conciencia -perdua de la referencia del subjecte com a unitat 
sustancial o centre ordenador del món. Com dira la mateixa lngeborg en una altra 
conferencia, ara no disposem sinó d'un <<jo en esdevenir)) i <<sense garantia)). Ara que 
sabem que tot es Ilenguatge, el llenguatge es trenca com a mirall del món2. 
Aixo, lngeborg Bachmann ho sap de primera ma en tant que escriptora vienesa: amb el 
Finis Austriae s'esvaeix la il.lusiÓ d'una correspondencia especular entre els signes i les 
coses -o com havia dit Goethe, entre I'obra d'art i les <<lleis naturals i vertader es^^-, i la 
trajectoria intel.lectual de Ludwig Witgenstein, a qui lngeborg va dedicar part de la seva 
tesi doctoral, ho fa pales. 
<<Existeix a priori un ordre del món?)). La resposta a aquesta pregunta, plantejada com a 
<<gran problema,) en el diari previ al Tractatus, marca la distancia entre aquesta obra i el 
retorn de Wittgenstein a la filosofia, que ell mateix presenta com un retorn a la <<terra 
dura)) després de la renuncia (Entsagung) al <<prejudici de la puresa cristal.lina)) de la 
Iogica-mirall. Si en el Tractatus la representació figura1 dels fets concordava amb un ordre 
logic que donava fonament (Bedrungung) a les proposicions científiques4, ara la recerca 
d'aquest llenguatge ideal deixa pas a una descripció del funcionament real del 
llenguatge. L'ontoiogia fundacional deixa pas a una perspectiva oberta, dinamica i plural: 
no es el referent allo que confereix significat a una paraula sinó el seu us dins d'un siste- 
ma articulat. Quan comprenem una frase, ens diu el segon Wittgenstein, no tenim aquí 
els signes o les paraules i alla el significat; no hi ha res mes que les paraules combinades 
d'una forma que per nosaltres es funcional perque serveix per entendre'ns. El marc on es 
verifica aquesta funcionalitat es la forma de vida. I aquesta unitat de forma de vida i for- 
ma linguistica es el joc de llenguatge (Sprachspiel). El qual, com tot joc, s'ate a unes 
regles: <<parlem del llenguatge tal com ho fem de les figures d'escacs, tot indicant-ne 
regles de joc,)5. Aquestes regles són convencions constants, s'aprenen per interacció tot 
jugant-hi, pero també poden canviar per consens en el curs del joc. De manera que el joc 
<<no es fundat. Ni raonable. (Ni tampoc no raonable). Hi es -com la nostra vida))6. La pre- 
gunta inicial, per tant, no te més resposta que el <<rebuig de la pregunta)). I en arribar a 
aquest punt el segon Wittgenstein es retroba amb el primer: el problema s'esvaneix i 
aquesta es la solució7. 
*) <<....Diem mots, pero no diem el món*, llegim en un poema recent de Pere Gimferrer (*Exili,), El 
vendaval, ed. 62, Barcelona, 1988). 1 en el recull Serde palabra d'un altre poeta proper, Jose Maria 
Valverde: <cHasta entonces, niño y muchacho, /creí que hablar era un juguete, 1 algo añadido, una 
herramienta, 1 un ropaje sobre las cosas, / (...) ahora, de pronto, lo era todo, / igual que el ser de 
carne y hueso, / nuestra ración de realidad, / el mismo ser hombre, poc0 o muchom (1976, reeditat 
a Poesias reunidas, Lumen, Barcelona, 1991). 
3, Vid. Marí, A.: <<La natura com a norma estetica>, a La voluntat expressiva, La Magrana, Barcelo- 
na, 1987. 
4, Vid. Cacciari, M.: Dallo Steinhof. Prospettive viennesi del primo Novecento, Adelphi, Mila, 1980, 
PP. 26-28. 
5, Wittgenstein, L.: Investigacions filosofiques (Laia, Barcelona, 1983), 108. 
6, Wittgenstein, L.: De la certesa (62, Barcelona, 1983), 559. 
7, Recordi's el Tractatus 4.003: (<La major part de les qüestions i proposicions dels filosofs 
procedeixen del fet que no comprenem la Iogica del nostre Ilenguatge. (...) No ens ha de sorprendre 
el fet que els problemes mes profunds no siguin propiament problemes),; i 6.52: <<...Cert que ja no 
queda cap pregunta, i precisament aquesta es la resposta>,. Així mateix, com explica Michel Meyer 
a De la problématologie: philosophie, science et langage (Mardaga, Brussel.les, 1986), en els 
120 Cahiers (1 921) de Paul Valery trobem no solament una analoga identificació entre solució i 
També Schonberg i Webern havien explicat que la composició no obté el seu significat del 
text o les imatges, sensacions i associacions que I'acompanyen, sino de I'articulació dels 
seus propis elements en un desenvolupament que aspira a fer-se intel.ligible per el1 
mateix. I que no hi ha cap isomorfisme entre aquesta Iogica combinatoria i les lleis 
naturals8. No és casual, doncs, que Wittgenstein prengui la música com a model per ex- 
plicar el seu concepte immanent i funcional del Ilenguatgeg. Ni tampoc que hi recorri 
Hermann Broch en les seves Consideracions entorn de la filosofia i la tecnica de la tra- 
ducció. 
<<És gracies a les regles formals que la paraula passa a ser element de la frase, 
és gracies a aquesta coherencia Iogica, dinamica i formal que el mot rep el seu 
específic significat linguístic, és a partir d'aquí que I'acte de llenguatge pot arribar 
a ser vehicle de sentit. Aixo es pot observar encara arnb més facilitat en el 
llenguatge musical: (...) és gracies a la sintaxi musical, a I'arquitectura Iogica de la 
qual les notes són les pedres, que I'obra sonora esdevé contingut modelat, músi- 
ca plena de sentit.I0. 
Segons Broch, allo que fa possible la comprensió i la traducció d'obres d'altres cultures 
no és una universalitat de continguts sinó una sintaxi comuna que dimana de la 
naturalesa humana com a productora de símbols que són alhora continent i contingut. 
Aquesta estructura sintactico-simbolica, que integra <(vocables de realitat,, de forma 
semblant a com ho fan els somnis, reflecteix <<llestructura profunda de I'existencia hu- 
mana,,. I aquí rau la font, no solament del sentit, sinó també del valor. Com Wittgenstein, 
Broch remet I'experiencia i la condició humanes a un domini simbolic regit per regles 
constants, pero -partint d'un platonisme empeltat de psicoanalisi- no se situa en el punt 
de vista del Iímit sinó en de la infinita possibilitat de creació del mónl1. L'activitat huma- 
na, ens diu Broch, modela I'informe, converteix en discret el continuum vital, i així pos- 
sibilita la comunicació alhora que crea el món -car donar sentit vol dir alliberar de 
I'obscuritat, de I'irracionalitat, del no res, i per tant crear món, vida, <(en el sentit més pur,,: 
<<crear valor),. D'aquesta manera, I'etica i I'estetica s'identifiquen amb les dues cares 
-acte de formació i resultat formal- d'un procés que s'enfronta a la mort i apunta a I'infinit. 
El sistema sintactic esdevé, doncs, sistema de valors. Pero no sistema normatiu sinó 
dissolució del problema, sinó també un lligam d'aquesta idea amb una orientació vers I'acció: <<La 
major part dels problemes filosofics es redueixen a errors respecte a la veritable naturalesa del 
Ilenguatge>, (p. 725); <<el progrés consisteix (...) a comprendre (...) que no hi ha res a comprendre, 
que tal vegada només hi ha quelcom a fer.,, 
Vid. Schonberg, A.: Style et idée, París, 1977 (hi ha ed. esp. incompleta); i .La relación con el 
texto. a El jinete azul, Paidós, Barcelona, 1989. Webern, A.: Chemins vers la nouvelle rnusique, 
Lattes, París, 1989. També Arnaud, J. P.: Freud, Wittgenstein et la rnusique. La parole et le chant 
dans la comrnunication, P.U.F., París, 1990. 
9, Vid. Chauvire, CH.: c<Cornprendre la musique chez Wittgenstein,>, Critique ng 475, París, 
desembre, 1986. 
lo) Broch, H.: Dichten und Erkennen, Rhein, Zurich, 1 955. Trad. cast: Poesía e investigación, Barral, 
Barcelona, 1974. 
") En Die Schlafwandler (Els sonambuls) podem Ilegir: <<Qualsevulla experiencia que un home 
tingui d'altres homes és només un símbol, un símbol del jo inaprehensible que no pot anar més 
enlla del valor simbolic; i tot I'exprimible esdevé símbol, símbol a la segona, a la tercera, a I'enesima 
potencia . . . > p .  Recordem el que deia Wittgenstein al Tractatus 5.62: <<Que l món és el meu món es 
mostra en que els límits del llenguatge (el llenguatge quejo només entenc) signifiquen els Iímits del 
meu món,,. 
obert i plural. Per aquest motiu, les creacions simboliques més denses, les grans obres 
d'art, no permeten descriure'l. Només els sistemes tancats, com I'art academic o 
decoratiu, poden reduir-se a un receptari; i aixo és justament el que Broch defineix com 
a Kitsch: la clausura de I'esdevenir creatiu en un sistema serial de patrons esquematics i 
formules sabudes. L'obra d'art, en canvi, <(brilla entre dues foscors), i, per tant, resta 4n- 
definible,) (<(hom parteix de I'irracional, modela racionalment I'irracional, pero es de nou 
I'irracional allo que resplendeix en el resultat modelat,)I2). Així, malgrat la correspon- 
dencia arnb un sustrat d'idees volgudament platoniques (que en realitat responen a una 
protesta de Broch contra el desencantament del món modern), la <(sintaxi del sistema), 
no troba enlloc I'estabilitat d'un fonament (Bedrungung). 
D'altra banda, I'extensió de la identitat eticaíestetica a I'epistemologia s'ha d'entendre en 
el context de la propia experiencia creativa de Broch. Si Wittgenstein, en deliniar el Iímit 
dels enunciats científics, reconeix la presencia contigua d'aixo que anomena <(el místic)), 
i calla, perque d'aixo, que és el que li interessa, el filosof no en pot parlar, Broch, en tant 
que escriptor, parla justament d'aixo. I ho fa de dues maneres: en negatiu, desem- 
mascarant I'absencia de sentit i de valor en el Kitsch; i en positiu, exemplificant noves 
vies de sentit per a un temps orfe de valor. Tal és la funció de la seva <(novel.la 
epistemologica~~, Die Schlafwandler (Els ~onambuls)~~. I així ho afirma explicitament en 
un text adrecat a I'editor: la tasca del -nou tipus de novel.la)), escriu Broch, consisteix a 
absorvir aquells ambits de coneixement que (<en I'estat actual de la investigació han de 
ser considerats no científics o, com diu Wittgenstein, místics,)14. 
També Robert Musil, que -segons reconeix el mateix Broch- és qui obre aquest camí 
arnb Der mann ohne Eigenschaften (L'home cense propietats)I5, considera que (mística 
i racionalitat són els dos pols de I'epoca~ i que la seva relació és el gran problema amb 
que s'enfronta la novel.laI6. Enfront de la identificació tradicional entre literatura i 
afectivitat d'una banda, i ciencia i exactitud conceptual d'una altra, el1 aspira a una 
interpenetració de sentiment i enteniment que representi aplicar I'experimentació i la 
precisió a un sistema creatiu obert. La literatura, afirma, tendeix al coneixement, pero, a 
diferencia de la ciencia, no fa cristal.litzar I'activitat indagadora en Ileis, sinó que la pro- 
longa enlla de la racionalitat unívoca (Eingeistigkeit). L'escriptor (Dichter) és un passatger 
de constel.lacions variables. Habita en (<aixo altre,, Cienes Andere) on les coses mostren 
el seu srostre simbolic)) i les excepcions s'imposen sobre la regla, en el territori del 
significatiu (das Bedeutende) que només es pot definir per oposició a la relacio mecanica 
unilinial (Das Mechanisierung). I la seva tasca és justament mostrar-ne la direcció. 
lntroduir tensions que posin en questió I'ordenació vigent, extendre el registre de 
connexions i virtualitats inedites, fornir materials per a patrons d'existencia alternatius ... 
12) Broch, op. cit., pp. 402-3, 409-412. 
13) Trad. cast. en ed. Lumen, Barcelona, 1974 (1 er. volum: Passenow o el romanticismo), 1977 
(20n. vol.: Esch o la anarquía), 1986 (3er. vol.: Huguenau o el realismo). 
14) Cit. per E. Kaufholz a <<Les onambules d'Hermann Broch,,, Vienne 1880-1938. L'apocalypse 
joyeuse, E. C. Pompidou, París, 1986, p. 662. 
15) Trad. cast.: El hombre sin atributos, Seix Barral, Barcelona, 1969 (vol. l), 1970 (vol. II), 1973 (vol. 
III), 1982 (vol. IV). 
122 16) Vid. Musil, R.: Journaux, vol. 1, Seuil, París, 1981, p. 478; i Lettres, Seuil, París, 1987, p. 361. 
En la conferencia citada al principi, lngeborg Bachmann es referia a aquesta mateixa 
experiencia en termes d'una <<dimensió vertical)) oposada a la causalitat horitzontal del 
ternps historic i quotidia: 
<<En art no es progressa en horitzontal sinó unicament a través de bretxes verti- 
cals (Es gibt in der kunst keinen Fortschritt in der Horizontale, sondern nur das 
immer neue Aufreissen einer Vertikale). (...) I I'efecte transformador que emana 
de les noves obres ens educa vers una nova percepció, un nou sentiment, una 
nova conciencia>),I7. 
Tornem, doncs, al principi. I comprovem que els cfgrans vienesos del Ilenguatge)>, més 
enlla de les diferencies, coincideixen en les idees-forca d'aquella conferencia: la./ s'ha 
trencat el pont entre el llenguatge i un ordre de realitat sustancial i unívoca; 2a.l no hi ha 
més món -Lebenswelt: món de la vida, realitat per a nosaltres- que un(s) ordre(s) 
simbolic(s) cense altra verificació possible que el funcionament efectiu de la relació 
perceptivalcomunicacional -prova pels efectes; 3a.l el poeta, el músic, I'artista, 
redefineixen perpetuament el codi d'aquest q~llenguatge de tots)) (Bachmann) i, 
tanrnateix, no solament s'adrecen a la mateixa prova del sentit -no n'hi ha d'altra- sinó 
que, en assolir-la, la traspassen en una experiencia del valor que de forma sempre di- 
versa mostra una direcció de coneixement i autorreconeixement (del subjecte etic). 
Tanmateix, si deixem entre parentesi aquest últim punt d'oscil.lació entre la fragmentació 
del subjecte i la persistent recerca d'una integritat etica (que és el que atorga la seva es- 
pecifica tonalitat tragica a I'apocalipsi vienes), les tres idees esmentades marquen la 
nova valoració epistemologica de I'art en el moment en que comenca a trontollar el 
paradigma cartesia-il.lustrat, en el curs del qual, corn és prou sabut, I'art havia quedat 
subsumit en el pla de la cognició sensitiva (i com a tal confusa, es a dir, inferior: no clara 
i distinta). 
Així, dintre de la tradició herrneneutica, Gadamer afirma el valor veritatiu de I'art i la 
perdua de realitat del món amb una ontologia no fundacional que identifica I'aésser que 
pot ser compresn amb el joc i el Ilenguatge. D'una banda, jugar i representar conforme a 
regles forneix un (~augment d'ésser)) que no es dóna sinó en el joc o I'obra: I'art institueix 
realitat. Pero, d'altra banda, en instituir-la dintre d'aquest horitzo metaforic, la transforma 
incessantment, la sotmet a perspectives i interpretacions perpetuament canviants. 
D'aquesta manera, el poeta mostra el punt d'encontre amb la veritat i, alhora, la seva 
deriva infinita. 
Gadamer és la clau de volta de I'arc que va de Heidegger a Derrida i els nous crítics 
americans. Pero un arc paral.lel, pel que fa al valor cognitiu de I'art, és així mateix la 
tradició fenomenologica, de Husserl i Merleau Ponty a Dufrenne i Formaggio. Segons 
aquest punt de vista, I'objecte de coneixement no es constitueix sinó en la seva pre- 
sencia corn a fenornen, com a aparenta, i aquest aparéixer és solidari de la intencio- 
nalitat del subjecte cognoscent: I'acte perceptiu expressa aquest enllac indestriable de 
subjecte i objecte. En el discurs conceptual o empírico-analític, aquest moment només és 
una promesa a partir de la qual el pensament tendeix a I'aprehensió distanciada d'un 
17) Bachmann, op. cit., pp. 27-28. 
objecte inert, neutre i manejable. Pero en el cas de I'art, tota la veritat de I'objecte es dóna 
immediatament en la seva presencia sensible. Els signes no remeten a allo que esta 
abans, davant o darrera de I'objecte -la causa, I'efecte, el context ...-, sinó que assoleixen 
ple significat en la seva articulació com a totalitat unida amb el subjecte -i per partida do- 
ble. D'una banda, són expressió i veritat etica respecte al subjecte creador; d'una altra, 
només arriben a ser en el moment del seu reconeixement i interpretació pel subjecte re- 
ceptor. Pero el seu ésser no s'esgota en aquest moment perceptiu: I'objecte estétic és un 
<<quasi subjecte), amb un <<valer ésser), o necessitat interna que determina el seu de- 
senvolupament o la seva execució segons una Iogica propia ( ~ ~ 5 s  el1 mateix el seu propi 
sentit>,l8). L'experiencia estetica apareix així com un cas privilegiat de <<reducció 
fenomenica)) en tant que suspensió de tot interes i tota creenca en un món donat: 
I'afinitat entre subjecte i objecte no pressuposa -com en Kant- un [cacord de la natura 
amb la nostra facultat de coneixer,), sinó un horitzo de possibilitats d'encontre immediat 
entre el cos del subjecte com a forca expressiva o projectiva anterior a I'ordre linguístic i 
el cos de I'objecte. D'aquesta manera, la transgressió del llenguatge comú propia de I'art 
s'identifica amb la forca transgressiva del cos, i el que en resulta és una comunicazione- 
comunione (Formaggio) definida per oposició a la informació referencia1 precodificadaig. 
O, en termes de Dufrenne, un coneixer (connaitre) corporiament present a I'objecte que 
esdevé un co-néixer (co-naitre): un néixer de nou amb I 'ob je~ te .~~  
Aquesta dimensió comunicativa és la que també posa en primer terme I'escola de Cons- 
tanza. Així, Jauss, en la seva Kleine Apologie der athetischen Erfahrungi, pren I'estetica 
negativa dlAdorno corn a contrarreferencia per afirmar la funció social i cognitiva de I'art; 
I'experiencia estetica, afirma, representa un triple alliberament respecte al constrenyi- 
ment de I'arnbit d'experiencia practica: una producció del món infinitament variable i por- 
tadora del seu propi coneixement (poiesis); una renovació de la percepció i del coneixe- 
ment intuitiu més enlla de I'habit (aisthesis); i una identificació amb les normes socials 
dimanants de I'experiencia compartida de plaer i emoció (catharsis). En aquesta dialo- 
la) Dufrenne, M.: Fenomenología de la experiencia estética, F. Torres, Valencia, 1982-3, vol. 1, p. 267. 
j9) Vid. Formaggio, D.: d'estetica come introduzione alle scienze dell'uorno~~ i 4'orizzonte attuale 
dell'estetica),, a Forrnaggio & Dufrenne, Trattato di estetica, vol. II, Mondadori ed., Mila, 1981, pp. 
23 SS. i 365-371. D'altra banda, aquesta radical distinció entre cornunicació i informació a partir de 
la consideració de la primera corn a praxi segnico-corporea, fa pensar en la tesi d'Hubert Dreyfus 
(L'intelligence artificielle: mytes et limites, Flarnrnarion, París, 1984) segons la qual el Iímit de la 
intel.ligencia artificial és el seu caracter de mera inforrnació o intel.ligencia desincarnada sense les 
capacitats espontanies d'ernoció i cornunicació propies de I'home corn a realitat corporia i social. 1, 
així rnateix, no deixa de ser interessant (sobre tot en relació al que direm després sobre la 
complexitat episternica de I'art) que els defensors de la machina sapiens plantegin el problema corn 
una qüestió de rnajor o menor cornplexitat dels processos. En aquest sentit, cal citar la innovadora 
orientació introduida pel rnatematic/inforrnatic Terry Winograd envers una estructuració de 
I'ordinador segons la idea de ccllenguatge corn a acció~ i no corn a rner tractarnent d'inforrnació; idea 
per al desenvoluparnent de la qual Winograd va cornptar arnb el punt de vista divers i 
cornplernentari d'un filosof implicat en política (Fernando Flores, antic rninistre d'Allende i co-autor 
arnb el1 del llibre L'intelligence en question, P.U.F, París, 1990), segons reconeix el rnateix 
Winograd en la conversa publicada a Faut-il brfiler Descartes? Du chaos a I'intelligence artificielle: 
quand les scientifiques s'interrogent (La Découverte, París, 1991), on no dubta a afirmar la 
necessitat d'un <(esprit poétique,> per al progrés de la inforrnatica (p. 242). 
20) Dufrenne, M.: c<lntentionnellité et esthétiquen, Esthétique et philosophie, Klincksieck, París, 
1967, p. 21. Potser aixo rnateix (si bé des del punt de vista del creador) era el que volia dir Franz 
124 Marc quan, I'any 191 5, va escriure: <<Coneixeu, amics, el que és un quadre: néixer en un altre Iloc,>. 
gische lnteraktion i no pas en cap isomorfisme estructural amb el món rau el valor de 
veritat de I'art. 
Obviament, el concepte d'acció comunicativa ens remet a Habermas i a la seva temp- 
tativa de reconstruir una racionalitat moderna ano restringida en termes cientificistes)). 
Pero Habermas, al seu torn, ens remet a Adorno d'una forma molt diferent a la de Jauss. 
Perque la seva recerca comenca just allí on acaba la Teoria Crítica adorniana: en la 
remissió de I'anhel comprehensiu a I'horitzo utopic de I'art modern. I és que, certament, 
per a Adorno el contingut de veritat de I'obra es troba en I'objectivació autonoma de la 
seva propia veritat. Com en Wittgenstein i Broch, una vegada més el model és la música; 
i Schonberg, de qui Adorno (per via d'Alban Berg) fou deixeble musical, ho va ensenyar 
clarament: la veritat (<(idea))) és un fantasma que només s'encarna en les condicions 
culturals de cada epoca (([estil))), i en la modernitat aquestes s'identifiquen amb un prin- 
cipi de formalització alie a tot ordre sustancial. Així, com senyala Jauss, Adorno rebutja 
la catarsi i la pura fruició sensible en nom d'una comprensió distanciada de la Iogica for- 
mal de I'obra. Tanmateix, per a el1 el valor de veritat d'aquesta no acaba aquí. Perque, 
com diu en la Teoria estetic$*, ((la felic autonomia plenament acomplida li posa (a I'obra) 
el segell de la reificació i li pren el caracter d'oberta, caracter que pertany a la seva idea 
mateixa),. Tal és la seva ~contradicció immanent~: d'una banda, I'obra cerca la identitat 
amb si mateixa, tendeix a I'objectivitat monadologica; d'una altra, tendeix a ([ser una 
altra)), necessita <(arrencar-se a la clausura de les propies articulacions)) i trobar en si 
I'heteronom (subjectiu, historic, social, cultural). I encara no acaba aquí la seva tensió 
interna: en tant que aparenca nega tot allo que apareix empiricament, arepresenta 
I'existent en relació al seu poder de ser una altra cosa)), i justament per la seva negativitat 
irreductible expressa la utopia. Així, aquest (complex de sentit)) problematitza la seva 
comunicabilitat en la mesura en que potencia la seva carrega cognitiva. 
Adorno, doncs, no cau en el formalisme pel fet de valorar la immanencia de les regles 
formals. Com tampoc no hi havia caigut Schonberg (recordi's la tensió entre els signes i 
la idea en I'opera inacabada Moses undAron). Ni Broch, que identificava (<l'art per i'art), 
amb el Kitsch. Ni el segon Wittgenstein, que veia en un joc de llenguatge la condensació 
de tota una cultura. La questió és infinitament més complexa. Com tots els autors citats, 
Adorno (i encara més Benjamin) cerca en I'art una possibilitat radical de sentit en un mo- 
ment de fractura linguística. I en fer-ho, nlil.lustra la dificultat i complexitat. 
Habermas, en la Teoria de I'acció comunicativa, explica aquesta ((perdua de sentitn 
remuntant-se a la tesi weberiana -represa per Horkheimer i Adorno- de la moderna 
diferenciació d'esferes culturals autonomes de valor i la subsegüent diferencia de pre- 
tensions de validesa. Tanmateix, tot i mostrant-se solidari del valor epistemic de 
I'experiencia estetica (per exemple, en la conferencia que va pronunciar I'any 1980 en 
rebre justament el premi [(T. W. Adorno))23), el1 no perd wl'esperanca d'obtenir (...) un 
21) Poetik und Hermeneutik, Weinrich, Munich, 1975, vol. VI. 
22) Taurus, Madrid, 1980 (1 970). 
"3) Publicada amb el títol (<La modernidad, un proyecto incompleto,, a La postmodernidad, Kairós, 
Barcelona, 1985. Vid. p. 33: <( .... Aleshores, I'experiencia estetica no solament renova la percepció 
de les nostres necessitats, a la llum de les quals percebem el món. Impregna també les nostres 
significacions cognoscitives i les nostres expectatives normatives i modifica la manera en que tots 
aquests moments es refereixen els uns als altres*. 125 
concepte de racionalitat que expressi la relació que guarden entre sí els moments de la 
raó separats en la m~dernitat,,~~. I per aixo desplaca I'enfoc del marc de I'acció ins- 
trumental, amb el qual s'identifiquen les ciencies naturals, al marc de I'acció comuni- 
cativa, que el1 desenvolupa en el pla de les ciencies socials: el domini de coneixement 
és ara una realitat simbolicament preestructurada que se situa en I'horitzo del <<món de 
la vida,, (Lebenswelt) i que només pot ser compresa per qui hi participa amb com- 
petencia linguística i competencia d'acció. Tanmateix, en el moment en que Habermas 
planteja la vinculabilitat intersubjectiva de les condicions d'experiencia i les condicions del 
discurs, hom ha superat el concepte de ciencia subjacent a la diferenciació entre ciencies 
naturals i ciencies socialsz5: idees com la dependencia de les dades observacionals res- 
pecte al llenguatge teoric o la interacció de subjecte i objecte s'han obert pas en la cien- 
cia des de Einstein, Bohr i Max Planck; i ara, com veurem després, els científics de 
I'anomenat paradigma de la complexitat afirmen la intervenció de la imaginació teorica o 
la comprensió interpretativa (Verstehen) fins a fer del tot insostenible el mite de la ciencia 
empírica com a aprehensió de c<fets purs,, o <centitats físiques independents,). Fins i tot 
un dels defensors de la idea d'una <crealitat última,, (pero <<velada,,), el físic Bernard 
D'Espagnat, prefereix parlar d'intersubjectivitat abans que d'objectivitatZ6. I aixo és el que 
remarca Habermas: la sustitució de I'observador separat i asseptic per una comunitat 
d'interlocutors implicats que co-produeixen I'objecte, la consideració de la realitat com a 
<<allo que pot ser experimentat dintre de les interpretacions d'una simbologia ~igent,,~'. 
Tal cosa, pero, no vol dir que el procés de constitució de I'objecte de I'experiencia sensi- 
ble (acció instrumental) i el de I'experiencia comunicativa siguin el mateix. Hi ha una 
diferencia de graus de mediació o de nivells preinterpretatius. Es a dir, una diferencia de 
complexitat. 
Tornem, doncs, on ens havia deixat Adorno, i comprovem que aquest ventall de nivells 
de complexitat simbolica obre una via d'enllac entre les teories de Habermas i I'art. En la 
seva <cfilosofia trascendental transformada), -sense subjecte trascendental-, Habermas 
presenta les teories científiques delimitades per I'a priorí empíric (les condicions 
aparencials confirmades en I'acció) i I'a prioriargumentatiu (les condicions Iogiques dels 
discursos possibles); doncs bé: I'experiencia estetica i el discurs artístic fan cruixir aquest 
doble marc de sentit (veritat del contingut categorial i validesa resoluble en el discurs), 
tendint Ilacos paradoxals entre els dos nivells, relativitzant-los recíprocament i revocant 
tota noció d'a priori que no s'identifiqui amb el mateix art com a condició i producció de 
sentitz8. 
24) Habermas, J.: Teoría de I'acción comunicativa, Taurus, Madrid, 1987, vol. 1, p. 500. 
25) Així ho afirma el mateix Habermas a La lógica de las ciencias sociales (Tecnos, Madrid, 1988, 
pp. 461 i SS.), tot citant M. B. Hesse: <<Dono per suficientment demostrat que les dades no són se- 
parables de la teoria i que la seva expressió esta travessada de categories teoretiques; que el 
llenguatge de la ciencia teorica és irreductiblement metaforic i informalitzable, i que la Iogica de la 
ciencia és interpretació circular, reinterpretació i autocorrecció de les dades en termes de teoria i de 
la teoria en termes de dades,,. 
Vid. A la recherche du réel, Gauthier-Villars, París, 1980; Une incertaine réalité, Gauthier-Villars, 
París, 1985; i Penser la science, Dunod, París, 1990. 
27) Habermas, J.: Conocimiento e interés, Taurus, Madrid, 1982, p. 196. 
En relació amb aixo convé tenir present la reflexió de Severino i Eugenio Trías sobre la música 
c o m  a condició previa, a priori, (....) (d')aquest miracle de I'ésser que és el Ilenguatge,,. Vid. Trías: 
Lógica del límite, Destino, Barcelona, 1991, pp. 42 SS. També és pot veure Court, R.: Le musical. 
126 Essai sur les fondements anthropologiques de I'art, Kincksieck, París, 1976. 
D'una banda, I'obra artística (per raons d'economia expositiva farem abstracció de la 
diversitat de generes) és una unitat d'experiencia que reposa en ella mateixa i que pre- 
senta la seva constitució estructural amb sobirania sobre tota funció o referencia: no pot 
ser sinó així, tal com apareix, i per tant no pot ser traduida a un altre codi. D'altra banda, 
pero, remet enlla d'aquesta immediatesa sensible, car és justament la seva profunditat 
metaforica, la distancia que separa significat i significant, allo que fa que tota traducció o 
descripció sigui -com diu Bachmann- feble)) que I'obra mateixa. Tanmateix, 
aquesta ficció opera sobre la realitat i contribueix a modificar I'experiencia del món. La 
mateixa condició simbolica que en possibilita I'autonomia n'impideix la insularitat: en 
realitzar-se, I'obra realitza una pluralitat de nivells de realitat que no pertany al món sinó 
que el nega per crear-ne un altre de diferent (per a si i per a nosaltres: un món expressiu: 
Ausdruckswelt) pero que no per aixo s'esdevé en un pla d'existencia (Seinschicht) insu- 
lar, ans al contrari: institueix una nova presencia del món en relació amb nosaltres, ens 
informa tot «in-formantn el món i viceversa. Com diu Venturi, en I'art tot comenca i aca- 
ba en les persones, i aquesta coloració expressiva determina, alhora que singularitza, 
I'acte de comprensió. Nogensmenys, perque s'esdevingui aquest acte, perque el ccper- 
a-si)) de I'obra sigui també <<per-a-nos al tres^^, ens cal conéixer el sistema simbolic en que 
I'obra esdevé significant. I així passem de la dimensió objectiva (de I'obra) i subjectiva 
(del creador i el receptor) a la dimensió intersubjectiva: el sentit és immanent a la forma 
sensible i alhora dependent d'un context més ampli -cultural i historic. Aquesta és la 
condició i el Iímit del discurs sobre I'art: per ser tractada teoricament (o, si es vol, cientifi- 
cament), I'obra ha d'entrar en un camp conceptual, i aixo requereix la mediació del Ilen- 
guatge verbal; ara: en regular les condicions de comprensió, el llenguatge institueix una 
qualitat historica, es a dir, relativa, no solament perque I'obra s'ubica en un ordre historic 
sinó perque també els mateixos conceptes són h is to r i~s~~.  La historicitat actua així sobre 
la percepció i sobre el discurs teoric. I de la mateixa manera que el domini objectal de 
I'experiencia estetica no es constitueix per I'experiencia directa de les propietats per- 
ceptives de I'objecte sinó que requereix la participació del discurs teoric, les condicions 
de validesa del discurs -necessariament temporal- no es corresponen amb les condicions 
d'objectivitat que constitueixen la presencia -en cert sentit intemporal- de I'obra pero 
tampoc no en poden prescindir30: I'objecte estetic només arriba a ésser en un context 
teoric i historico-artístic, i, tanmateix, el seu ésser és irreductible a aquest discurs. 
"9) Vid. Bauer, H.: Historiografía del arte, Taurus, Madrid, 1983, pp. 161-165: <<El l enguatge 
institueix historia en la comprensió. (...) La historia de la historiografia artística és la d'un llenguatge 
en continua transforrnació. (...) Considerant historicament I'us del llenguatge verbal en relació amb 
I'obra d'art, s'evidencia que, fins ara, aquest no ha estat rnai una translació lingüística de I'objecte, 
sinó sernpre una interpretació a partir de certes concepcions que formulaven significats en el 
Ilenguatge, sovint mantllevant-los d'altres carnps,,. 
30) Aquests dos aspectes han estat estudiats per I'estetica analítica posterior a I'abandó del dogma 
cientificista (abandó del qual ens ocuparern més endavant). Així, en The Transfiguration of the 
Commonplace (La transfiguració del banal), Harvard Univ. Press, 1981, A. Danto juga arnb la 
hipotesi d'un objecte corrent perceptualrnent indiscernible d'una obra d'art per mostrar que 
I'especificitat ontologica d'aquesta no vé donada p9r les seves propietats rnaterials o sensorials sinó 
per una estructura intencional (sirnbolica) inseparable d'una interpretació/avaluació que presuposa 
un discurs teoric i un saber historico-artístic. Al seu torn, Nelson Goodman, després d'haver mostrat 
a Ways of Worldmaking (trad. cast.: Maneras de hacer mundos, Visor, Madrid, 1990) que no hi ha 
un món preexistent al discurs -o, el que es igual, que n'hi ha molts: tants corn relats o versions-, in- 
tenta mostrar a Interprétation and Identity: Can the Work survive the World (trad. francesa en el 
recull Esthétique et connaissance, L'Eclat, París, 1990) que, a diferencia del rnón, el text o la 
identitat de I'obra d'art no es dissol darrera de discursos diferents i oposats. 
Podem dir, doncs, que, si I'index del maxim grau de complexitat és la irreductibilitat a un 
model més simple que el fenomen mateix, I'art combina aquesta autorreferencialitat amb 
un sistema de nivells i relacions múltiple i interactuant. Així, I'experiencia estetica va més 
enlla del que habitualment s'entén per estética, que en realitat és esteticisme, i desenca- 
dena un procés epistemic complex que tampoc no s'identifica amb I'experiencia fixable i 
unívoca de la tradició científica: I'art ens afecta d'una altra manera, demana una 
aproximació diferent i forneix un tipus de coneixement igualment diferent. 
Ja el primer pas d'aproximació teorica a I'art, el moment metodologic de definició i aco- 
tació del camp, se'ns fa elusiu; i aquí tenim una primera mostra de I'específica com- 
plexitat de I'objecte: allo que anomenem art no és un repertori tancat reconduible a unes 
propietats comunes o a un domini categorial -sigui en el sentit essencialista de la tradició 
aristotelica o en el més modern de Habermas-, sinó una pluralitat oberta de realitats 
heterogenies i processuals en si mateixes: quan Adorno diu que les obres artístiques no 
són ésser sinó esdevenir, o quan Dufrenne afirma que tenen una existencia virtual que 
només es realitza en el seu reconeixement corn a objecte estetic3', des de punts de vista 
diferents ambdós estan senyalant aquesta ambivalencia ontologica. 
Així, les obres artístiques es constitueixen historicament -segons una estructura 
intencional o simbolica que respon, tant des del pol de la creació com des del de la 
recepció, a condicions historiques-, pero no s'esgoten en aquest horitzo historic. Allo que 
les fa ingressar en la historia és un judici de valor, i aquest mateix valor, aquesta 
empremta qualitativa, els confereix una obertura <<en intensió,) que els permet reviure 
més enlla de la seva filiació historica3'. Tota obra d'art viu en una doble temporalitat, la 
del seu moment originari i la del moment de recreació per part de I'espectador. Sempre 
en el temps i sempre amb vocació de vencer-lo. 
Aquesta ubicació fronterera es dóna en tots els plans. Per exemple, si atenem a les con- 
dicions de valor o qualificació, comprovem que aquestes arrelen en els components físics 
3i) De fet, aquesta idea de I'obra d'art corn a potencia dinarnica i infinitarnent reactivable es avui 
gairebé patrirnoni comú. La trobern en Francastel, que en L'image, la vision et I'imagination 
(Denoel-Gonthier, París, 1983) contraposa explicitarnent I'esdevenir de I'obra a la fixació conceptual 
de I'experiencia; en I'estetica serniologica de Mukarovsky o Eco (.opera aperta~); en I'herencia de 
la Wiener Schule i la tradició iconologica ((<acte recreatiu de la visió>) en Seldrnayr, ~(recreació 
estetica intuitiva,> en Panofsky ...) ; en I'estetica de la forrnativitat de Pareyson ([~l'obra viu tan sols en 
les interpretacions -rnai definitives ni exclusives- que se'n fam); tarnbé en la fenomenologia realis- 
ta d'lngarden: (<la concreció de I'obra no és únicarnent la reconstrucció per I'activitat d'un observa- 
dor d'allo que s'hi troba efectivarnent present, sinó tarnbé una terminació de I'obra i una 
actualització dels seus rnornents de potencialitat,,; i, naturalment, en I'ontologia herrneneutica de 
Gadarner (art corn a experiencia antropologica disposada a ritualitzacions sernpre noves), en 
I'estetica de la recepció de Jauss i en la deconstrucció derridiana corn a desenvoluparnent 
polisernic del text estetic. 
32) Sobre aquesta específica propietat d'c~estar obert,), vid. Dufrenne, M.: Fenomenología de la ex- 
periencia estética 1, cit. p. 223: <<(llobjecte stetic) ho esta (obert) rnés aviat en intensió que en 
extensió, o, corn nosaltres dirern, en profunditat. No es indefinit corn ho poden ser I'espai i el ternps, 
d'una manera en cert sentit rnecanica, quan se'ls vol donar una representació objectiva, sinó més 
128 aviat como ho és una potencia que no s'esgota en cap actualització*. 
o estructurals de I'obra, en la mesura en que, només alterant-ne un o llur articulació, va- 
ria la resposta; pero aixo mateix palesa que és aquesta resposta (individual o institucional 
pero sempre extrínseca) el que permet evaluar la competencia de la autoorganizació. No 
hi ha, doncs, un criteri incondicionalment objectiu del valor, ni tampoc una mera accep- 
tabilitat subjectiva. Hi ha regles, pero no una regla de validesa universal: tan sols regles 
cristal.litzades (i en aquest sentit objectives, pero per aixo mateix contingents), la cons- 
tancia d'us de les quals, fundada en un mode de vida compartit (Lebensform), mai no 
deixa de portar implícita -com ensenya Wittgenstein- una potencialitat de transformació. 
Aixo és particularment important en un camp com el de I'art en que no es pot negligir el 
vessant qualitatiu. Mentre que la tradició taxonomica de la ciencia empírica tendeix a 
definir per reducció a una categoria comuna, en el cas de I'art no tots els objectes d'una 
categoria, pel sol fet de pertanyer-hi, s'integren en el camp del concepte. No n'hi ha prou 
arnb ser un objecte pintat o esculpit: cal ser un objecte (<ben), pintat o esculpit -o com 
deia Broch, ((un treball ben fet)). Cal posseir un plus de valor. Tal dificultat es troba en 
I'arrel del caracter circular o tautologic de la majoria de definicions de I'art. El mateix 
Panofsky incorre en aquesta circularitat quan defineix I'obra artística com un (<objecte 
fabricat per I'hombre que reclama ser esteticament e~perimentat))~~. Amb aquest tipus de 
definicions no es guanya res (fora de reconéixer I'especial relació entre objecte i subjecte 
propia de I'art), car no es fa altra cosa que desplacar la incognita a la segona part de la 
definició, verbigracia, a una instancia gnoseologica singular -I1experiencia estetica o 
experiencia del valor- que remet al subjecte o al seu context i que només esdevé 
aprehensible com a correlat de I'objecte, que era justament allo que havia de ser definit. 
Tot I'esdevenir de la teoria general de I'art apareix marcat per aquesta ambivalencia. Ja 
en el canvi de perspectiva introduit per Hegel, I'atenció a I'art com a experiencia historica 
concreta es combina, d'una banda, arnb la persistencia del bell com a ideal i, d'una altra, 
amb ['emergencia de la subjectivitat com a gran figura de la conciencia moderna ((a-nort 
de I'art),). Posteriorment, al compas del cientificisme decimononic, les primeres tempta- 
tives d'una Kuntswissenschaft (Fiedler, Dessoir, Taine, Baeumler, Utitz ...) malden per 
allunyar-se del subjetivisme i de I'idealisme normatiu partint de <(la consideració de I'art 
coma manifestació historica paral.lela a d'altres manifestacions de la cultura)) (Baeum- 
ler) i tractant d'apropar-se a I'estatut empíric de les noves ciencies humanes (psicologia, 
antropologia, sociologia). Pero de seguida el desenvolupament d'aquesta orientació es- 
pecífica manifesta una irremissible disposició oscil.lant (entre el subjectiu i I'objectiu, el 
particular i I'universal, I'empíric i I'especulatiu ...), com si precisament aquí, en aquesta 
ambivalencia, residís la seva especificitat. 
Així, a diferencia del que s'esdevé en la historiografia més vinculada a la practica del 
col.leccionisme i la catalogació (Morelli, Bode...), els grans noms de la teoria moderna de 
I'art comparteixen una tendencia a cercar quadres d'aprehensió global (Zeitgeist en 
Burkhardt, estil i 4rajectories supraordenadores~) en Wolfflin, Kuntswollen en Riegl, 
Kunstgesichte als Geistgesichte en Dvorak ...) que els mena a juxtaposar empyria i 
conceptualizació i a integrar elements de la tradició cientifico-positiva (principi d'evolució, 
model de classificació segons especies o generes que participen de trets essencials 
comuns ...) amb elements de relativisme i d'obertura valorativa. D'aquesta manera, d'una 
33) Panofsky, E.: El significado en las artes visuales, Alianza, Madrid, pag. 29. 
banda, I'obra d'art abandona el seu aillament i passa a formar part d'un procés supra- 
individual dotat de sentit -en paraules de Wolfflin, ((l'existent perd I'aparenca de casualitat 
i pot ser compres com a quelcom que ha arribat a es ser^^^. Pero, d'altra banda, aquesta 
mateixa intelecció del desenvolupament historic comporta sustituir la idea d'un patró in- 
variable de valor -model classic de bellesa- pel principi pluralista, inequívocamente 
modern, d'acord amb el qual cada época té la seva propia veritat3=; la qual cosa, al seu 
torn, mena a un tractament de I'obra en sí mateixa que reenvia novament al pla del parti- 
cular. El mateix concepte d'estil, sens dubte el més usat en aquesta perspectiva com- 
prehensiva i relacionant, ha sofert desplacaments en el seu us -normatiu, descriptiu, in- 
terpretatiu i en la seva extensió, fins arribar a cobrir un camp semantic que va de 
I'idiosincratic al generic, del personal al cultural, cense deixar de tenir rnai una re- 
ferencialitat Iabil i inestable36. I el mateix s'esdevé si passem del pol de I'expressió al de 
la recepció: el concepte de ( < g ~ s t ) ) ~ ~ ,  simetric al dl)>estil)>, oscil.la així mateix entre la 
facultat o la tendencia individual i la convenció o la verificació social. 
Miri's des d'on es miri, I'art sempre apareix entre dos rnons. Aquí rau la diferencia entre 
el model hegelia d'historia o el model aristotelic de classificació científica i la via 
d'aproximació que I'art demana. O potser hauriern de dir: les vies d'aproximació. Car 
aquesta mateixa pluralitat constitutiva de I'objecte suscita una pluralitat d'enfocs. I de fet, 
no és difícil reconduir les diverses teories de I'art a diversos posicionaments davant de la 
34) Wolfflin, H.: Kleine Schriften, J. Ganter, Basilea, 1946, p. 169. Vid. también Pacht, O.: Historia 
del arte y metodología, Alianza, Madrid, 1986 (1 977), pp. 14-1 7, 46, 89 SS., 115; Bazin, G.: Histoire 
de I'histoire de I'art, Albin Michel, París, 1986, pp. 154-179; i Ocampo, E. i Perán, M.: Teorías del 
arte, Icaria, Barcelona, 1991, pp. 67 SS., 95 SS., 102-3, 109-1 12. Per a la crítica d'aquest 
<<historicisme)>, vid. Gombrich, E. H.: Norma y forma, Alianza, Madrid, 1984, pp. 191 SS. y 219 SS.; 
i Tras la historia de la cultura, Ariel, Barcelona, 1977, pp. 15-70; així com la resposta de Pacht, op. 
cit. PP. 104. 
35) Aquesta obertura a criteris plurals es manifesta de forma especialment clara en la conferencia 
Que és el Ileig? pronunciada por Wickhoff el 9 de maig de 1900 en la Societat de Filosofia de la 
Universitat de Viena en defensa del mural La Filosofía de Gustav Klimt (resum extractat en AA.VV.: 
Vienne 1880-1938. L'Apocalypse Joyeuse, C. Pompidou, París, 1986, pp. 347-349). Així mateix, 
aquesta actitud, clarament relacionable amb el lema secessionista .A cada epoca el seu art, a I'art 
la seva Ilibertat,,, troba un correlat no rnenys evident en I'abandó del concepte negatiu de 
decadencia per part de la Wiener Schule i en el seu subsegüent interes per períodes com I'art roma 
tarda o el manierisme. 
36) Sobre les oscil.lacions i transformacions de la noció d'estil vid. Schapiro, M.: <<La notion de 
style)> y ~(Style t civilisations» en Style, articte et societé, Gallimard, París, 1982 (especialment 
interessants són les pp. 45-52, referides a la dialectica del variable i el constant en un concepte 
basicament orientat a la recerca d'un [(denominador comú)>). També Panofsky, E.: <<El problema de 
I'estil en les arts plastiques)> en La perspectiva com a forma simbolica i altres assaigs de teoria de 
I'art, 62, Barcelona, 1987; Morpurgo Tagliabue, G.: Concetto dello stilo, Bocca, Mila, 1951 ; Zucker, 
P.: Styles in Painting, Dover Pub., Nova York, 1962; Dittmann, L.: Stil, Symbol, StruMur. Studien zur 
Kategorien der Kunstgeschichte, Munich, 1967; Houg, G.: Style and Stylistics, Londres, 1969; 
Kubler, G.: The concept of Style, Univ. Pensilvania Press, Filadelfia, 1979; Sauerlander, W.: <cFrom 
stilus to Style: reflections of the fate of a notion)> en Art History, 6-3, 1983. Per a una nova vició del 
tema vid. Goodman, N,: (<Sobre el estilo,, en Maneras de hacer mundos, Visor, Madrid, 1990. 
37) Sobre I'origen de la noció de gust i el seu desenvolupament paral.lel a conceptes com maniera, 
giudizio, ingegno o stile vid. Klein, R.: ~Giudizio y Gusto en la teoria del arte del cinquecento,, en La 
forma y lo inteligible, Taurus, Madrid, 1980. pp. 31 3-323. Sobre I'oscil.lant evolució del concepte es 
pot veure també Volpe, G. della: Historia del gusto, Comunicación, Madrid, 1972; Ferry, L.: Homo 
Aestheticus. L'invention du gout a I'age démocratique, Grasset, París, 1990; Barrer, J. B.: L'idée de 
gout de Pascal a Valéry, Klincksieck, París, 1972; Haskell, F.: Past and Present N1 Art and Taste, 
Yale Univ. Press, New Haven - Londres, 1987; i Dorfles, G.: Las oscilaciones del gusto, Lumen, 
1 30 Barcelona, 1974. 
rica multidimensionalitat de I'objecte. Aixo és especialment clar en enfocs orientats a un 
determinat aspecte o centre d'interes com la iconologia, el sociologisme, la psicoanalisi 
o la Gestalttheorie. Pero, fins i tot deixant de banda aquestes opcions de prioritat i 
atenint-nos a la realitat immediata de I'obra, sembla igualrnent clar que I'angle des del 
qual s'abordi aquesta complexa realitat epistemica pot també generar o justificar di- 
ferents escoles o tradicions. Per exemple, segons que posem I'accent en la sustantivitat 
de I'obra com a objecte o en la seva condició mediadora entre dos subjectes, ens situa- 
rem en I'orbita explicativa de I'estructuralisme o en la tradició comprensiva de I'herme- 
neutica. I si, analogament, ens remuntem a la distinció hegeliana entre I'intern espiritual 
i I'extern sensible, comprovarem que el positivisme estableix un hiatus entre I'obra d'art i 
I'ambit veritatiu de la ciencia perque -com el romanticisme pero en sentit contrari- tendeix 
a identificar I'obra arnb el primer d'aquells dos factors o elements, es a dir, arnb la 
interioritat, mentre que la fenomenologia (just en el moment en que el model científic perd 
forcja, corn testimonia el mateix Husserl arnb La crisi de la ciencia europea) n'accentua el 
segon en una vició de I'experiencia estetica com a relació solidaria entre aparenca i 
intencionalitat que revaloriza el seu estatut gnoseologic. 
III 
Com demostra aquest ÚItim cas -junt amb els altres que hem vist a I'apartat inicial-, la 
complexitat epistemica de I'art només esdevé un problema quan hom pren com a siste- 
ma de referencia el model científic classic, és a dir, el model mecanicista i matematitzant 
de Galileu, Descartes i Newton. Pero avui sabem que aquest és un punt de vista historic, 
no I'únic possible. I a més un punt de vista reductiu que deixa fora del camp del 
coneixement tot allo no quantificable o predicible per Ilei. 
Enfront de tal reducció emergiren les Geisteswissenschaften i el pensament negatiu del 
segle XIX, i s'hi catalitza la crisi de fonaments que dona entrada al XX (conciencia dels 
Iímits del Ilenguatge, introducció de I'atzar i la indeterminació en la ciencia, disgregació de 
la imatge sustancial del món, relativització dels principis classificatoris universals, 
caiguda del topos evolutiu com a mite de progrés ...). Posteriorment, la tradició 
neopositivista mantingué I'ideal d'una Unified Science sobre el patró-model de la ciencia 
natural encara fins als anys 60, i el discurs referit a I'art va continuar, així, extraterritorial 
a I'ambit oficial del conei~ernent~~.  Fins i tot des d'aquesta optica s'intenta superar 
I'escissió entre ciencies naturals i <ciencies de I'esperit,, inserint la historia en el model 
nomologico-deductiu d'explicació (Covering Law M0de1)~~. Pero la fallida de I'intent féu 
38) Les obres fonamentals d'aquesta posició són Language, Truth and Logic d3Alfred Jules Ayer 
(Gollancz Ltd., Londres, 1936; 2"d. revisada, 1946; trad. española: Lenguaje, verdad y lógica, 
Martinez Roca, Barcelona, 1971) i The meaning of Meaning de C. K. Ogden i l. A. Richards 
(Routledge & Kegan, Londres, 1932; trad. castellana: El significado del significado Paidós, Buenos 
Aires, 1964). 
39) Aquesta temptativa fou iniciada per Hempel amb I'article ~ T h e  Function of General Laws in 
Historyn en el Journal of Philosophy, 39, 1942 (trad. cast.: La explicación científica, Paidós, Bue- 
nos Aires, 1979). El concepte Covering Law Model fou introduit per W. Dray en Laws and 
Explanation in History, Oxford Univ. Press., Londres, 1957. Vid. Habermas, J.: La Iógica de las 
ciencias sociales, cit., pp. 107-1 17; i tarnbé la clara introducció de Fina Birulés a Danto, A. C.: His- 
toria y narración, Paidós, Barcelona, 1989. 
que la ((superació), s'acornplís just en sentit contrari. El tomb es produí I'any 1965, quan 
la idea de narració irrompé en la teoria analitica de la historia a través d'una serie 
simultania de textos40 en el rnés irnportant dels quals Arthur Danto arriba, en paraules de 
Habermas, <(al lindar mateix de I'hermene~tica,)~~. 
La intel.ligibilitat de I'esdevenir historie, afirma Danto en aquest text, vé donada no tant 
per la recuperació de les dades i la perspectiva originaria com per una selecció i 
organització de determinats esdeveniments que adquireixen relevancia en el quadre 
d'una estructura temporal de la qual formen part i que els seus protagonistes no podien 
conéixer globalment. D'aquesta manera, corn en la teoria contemporania de I'art, allo que 
confereix significat és I'articulació en una totalitat o context rnés ampli que implica el punt 
de vista del narrador. Si Max Planck ja havía parlat del caracter fluid dels quadres 
delirnitadors, Henri Bergson havia introduit una ternporalitat qualitativa -coincidint, como 
assenyala Prigogine, arnb el desenvolupament rnodern de la termodinarnica- i Robert 
Musil havia proposat sustituir el principi de causalitat rnecanica pel de multideterminació 
funcional, ara és en I'últim baluard del cientificisme on es reintrodueix la figura del sub- 
jecte en I'interior del discurs. Cosa que, obviament, representa obrir la porta a la inter- 
pretació i a la connotació. Es a dir, a I'art: el mateix Danto, quinze anys rnés tard, fara el 
darrer pas d'aproximació escrivint una obra destinada a celebrar el caracter metaforic de 
I'obra artística i el valor constitutiu/transfiguratiu de la interpreta~ió~~. 
Paralel.larnent, d'altres historiadors i teorics de la ciencia han contribuit a aquesta 
aproxirnació des d'horizonts diversos. Així, Kuhn ha mostrat el caracter interpretatiu de la 
teoria científica en relació amb el marc teoric o I'organizació epistemica dorninant 
(paradigma); tarnbé el1 -corn Foucault, pero així mateix com Riegl o Dvorak- subsumeix 
els moments rellevants en un decurs de quadres globals i canviants en funció de la seva 
adequació a un context o un mode de vida -no a la ((bellesa,) o la (weritat)). La ciencia es 
fa així eventual i processual, es a dir, conflictiva: en ella, com en I'art, s'articulen, s'en- 
fronten i se succeeixen analogies i innovacions que creen ((estils,) i modes de percepció 
compartits. Sens dubte, I'art ha estat el camp on s'ha ternatitzat amb rnés forca aquesta 
implicació de la intersubjectivitat en tota representació o interpreta~ió~~; per tant, no re- 
40) Danto, A.: Analytical Philosopy of History, Univ. de Cambridge, 1965 (ed. esp. parcial amb 
introducció de F. Birulés: Historia y narración, cit.); White, M: Foundations of Historical Knowledge, 
Greenwood Press, Wesport, 1965; i Gallie, M.: Philosophy and Historical Understanding, Schocken 
Books, Nova York, 1964. Corn a visions generals relacionades arnb la nova orientació poden citar- 
se Rossi, J. (ed.): La storiografia oggi, 1982; i Cruz, M.: Narratividad: la nueva síntesis, Península, 
Barcelona, 1986. 
41) Haberrnas, La lógica de las ciencias sociales, cit., p. 1 5. 
42) ES tracta de la ja esmentada -nota 30- The transfiguration of the Commonplace. Sens dubte, 
aquesta és una obra especialment representativa del tornb de la filosofia analítica anunciat en 
aquella nota (com tarnbé ho és I'obra posterior Arf in the historical present, Farrar Straus Giroux, 
Nova York, 1986, 2a ed. 1990); pero tarnpoc no podem deixar d'esrnentar ara, com féiem Ilavors, 
I'obra de Nelson Goodman, sovint polemica respecte a la de Danto pero concornitant en I'abandó 
de la idea de fonarnent i en I'obertura de I'analisi a tots els tipus i funcions de sírnbols i sisternes 
simbolics (i per tant a I'art). En aquest sentit, a rnés de les obres citades, cal referir-se especialrnent 
a Languages of Arf: An approach to a Theory of Symbols, Bobbs Merril, Indianapolis, 1968, 2a ed. 
1976 -trad. esp.: Los lenguajes del arte, Seix Barral, Barcelona, 1976. Sobre Goodman es pot con- 
sultar Lire Goodman. Les voies de la référence, L'eclat, París, 1992. 
43) Respecte a aquest punt, podem recordar la noció de formes o sistemes sirnbolics mediadors 
132 entre el percipient i allo percebut en Cassirer i Panofsky, la concepció francasteliana de I'espai 
sulta estrany que ((el treball de I'historiador de I'art,, sigui una referencia explícita en 
Kuhn. I encara rnés en Feyerabend, I'enfant terrible de la teoria científica, per a qui 
I'obertura de I'art a la possibilitat i a la rnultiplicitat -en la Iínia de Musil- és I'únic antídot a 
I'anquilosi del 
Tanrnateix, la conciencia creixent del fet que tota observació o descripció depen del sis- 
tema de referencies en que s'integra ens trasllada a un altre pla queja se'ns apareix en 
el mateix Feyerabend. Si admetern la idea -buida d'essencialisrne i teleologia- d'un 
horitzo.cornú de I'epoca, hern de convenir en que, como diu Maffessoli, I'actual és un 
((paradigma esté ti^,,^^; doncs bé: d'acord arnb aixo, no solament I'específica cornplexitat 
del discurs artístic passa a ser vista en el seu vessant positiu, cosa que naturalrnent afa- 
voreix I'aproximació i fins i tot la intersecció arnb el discurs científic4'j, sinó que, a més, les 
teories d'aquest es veuen impregnades de la tonalitat o coloració específica d'aquell. 
A principis de segle van aparéixer teories, corn les de Mach o Freud, que adrnetien un 
desenvoluparnent obert conforme a criteris estetics conternporanis, pero que rnantenien 
figuratiu corn a estructura imaginaria vinculada a I'experiencia social, <<l'ull  cultural^^ de Baxandall, 
els esquernes previs o categories condicionants de Gombrich (que es relacionen arnb la idea 
d'hipotesi científica en Popper) o la .cornunitat de re~resentació,, desenvolu~ada Der Valeriano 
~ o z a l  a partir del concepto'de <;comunitat de cornunicació~ de K. O. Apel. 
44) Vid. els respectius textos de Kuhn i Feyerabend <Comentaris sobre les relacions de la ciencia 
arnb I'artv i <<Sobre l rnillorament de les ciencies i les arts i la identitat entre elles,, cornentats por 
L. X. Alvarez en Signos estéticos y Teoría. Crítica de las ciencias del arte, Anthropos, Barcelona, 
1987, pp. 40-51. Sobre la tendencia a superar I'escissió entre ciencia i hurnanitats, vid. Prigogine, 
l. i Stengers, l.: La Nouvelle Alliance, Gallimard, París, 1979; tarnbé les cit. converses arnb 
Prigogine, Morin i Atlan (en el cas d'aquest darrer, a proposit del concepte d'(<intercrítica>)) en 
Pessis-Pastenak, cit., espec. pp. 36 SS. y 71 SS., 83 SS. 
45) Maffessoli, M.: Au creux des apparences, Plon, París, 1990, p. 41. En realitat, la presencia difu- 
sa i generalitzada d'allo estetic és un tema recurrent, i ja gairebé banal, en el pensarnent post- 
rnodern; vid., per exernple, les consideracions de Gianni Vattimo sobre I',>estetització de la historia 
de la ciencia>> i la (centralitat de I'estetic), corn a <<dirnensió d'existencia que assurneix un valor de 
model,, en El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura postmoderna, Gedisa, 
Barcelona, 1987, pp. 84 SS. La rnateixa idea, pero, pot trobar-se tarnbé en perspectives rnenys 
autocornplaents; vid. Sergio Givone: Desencanto del mundo y pensamiento trágico (éspecialrnent 
els capítols 2 -<<Esteticismo difuso)>- i 4 -<(Estilo y verdad,,-), Visor, Madrid, 1991; o la <<Introduc- 
ción>> a la seva Historia de la estética (Tecnos, Madrid, 1990, pp. 10-1 l ) ,  on relaciona la difusió 
extraartística del rnodel poetic arnb una determinada relació artltecnica i amb un rnoment de deca- 
dencia -<<potser irreversible>>- de I'específica activitat artística. 
46) Aquest aproparnent és clararnent perceptible, per exemple, en terrenys corn la nova maternatica, 
la inforrnatica o I'entropia. Pensi's, des del costat de la ciencia, en la sirnulació informatica 
d'ambients o realitats virtuals, en la aplicació de teories maternatiques a obres d'intencionalitat o 
qualitat artística (corn els quadres computeritzats de H. Franke o les irnatges presentades per 0. 
Peitgen i H. Richter a la mostra <(La bellesa dels fractals),) o en I'elaboració d'estudis estetics a 
partir d'aquestes i d'altres teories científiques (corn els de Prigogine i René Thorn sobre Arcimboldo 
i I'art i el ternps, o corn I'analisi d'un cicle de Giulio Romano per P. Rosensthiel a partir de la seva 
teoria maternatica dels laberints). Així rnateix, des del costat de I'art, podern citar I'estetica 
informacional de M. Bense (Estética de la información, A. Corazón, Madrid, 1973) i A. Moles (Teo- 
ría de la información y percepción estética, Jucar, Madrid, 1973); les obres plastiques i 
cinernatografiques realitzades arnb ajuda de les noves tecnologies ¡/o inspirades en les noves 
teories científiques (corn les dels [(artistes del caos)> presentades en el Computer Art Museum de 
Boston); i assaigs i textos teorics com La scienza e I'arte (U .  Volli ed., Mazzota, Mila, 1972), Arte y 
entropía. Ensayo sobre el desorden y el orden de R. Arnheirn (Alianza, Madrid, 1980) o El fuego y la 
memoria. Sobre arquitectura y energia de L. Fernandez Galiano (Alianza, Madrid, 1991). 133 
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la identificació de la ciencia amb un ordre natural estable i unívocament determinable; ara 
aquesta ambivalencia s'ha decantat vers els parametres de I'art: la (<geometria de les 
catastrofes)), la <<dinamica del caos)) i la teoria de les (<estructuras dissipatives)) il.lustren 
tota una reorientació de la ciencia cap a la inestabilitat, la complexitat i la pluralitat 
d'ordres i sistemes; els objectes fractals i les matematiques aproximatives reclamen una 
consideració estetica, i encara deconstructiva, per a configuracions i derivacions antany 
consideradas aberrants o imprecises; i en general, el caracter instrumental del saber 
científic en tant que exclusivament adreqat al resultat es veu despla~at per una atenció 
als valors d'articulació interna que no pot sinó recordar la immanencia de I'art contem- 
~ o r a n i ~ ~ .  
Si assumim que tot element esdevé cognoscible, intel.ligible i fins i tot visible -car I'ull in- 
nocent es cec- a traves de quadres i codis intersubjectius, una conseqüencia indefugible 
es que la teoria de la veritat com a correspondencia amb un món donat o preexistent ha 
de deixar pas a unes condicions de validesa fonamentades en I'adequació al corpus 
teoric establert i a les regles propies del discurs. Aixo mateix amb altres paraules (no hi 
ha verificació ultima sinó nomes acceptació o refutació) tambe ho havia dit Popper, i de 
fet ja estava implícit en la idea de Neurath de la veritat com a coherencia amb el sistema 
assumit per la comunitat Tanmateix, ha hagut de passar gairebé un segle 
perque un hereter de la tradició neopositivista com Nelson Goodman ho manifestes 
obertament. Goodman (en un context construccionista del qual -amb diferencies- tambe 
participen Paul Watzlawick i Richard R 0 t - t ~ ~ ~ )  diu: mes que d'un món real cal parlar d'una 
diversitat de mons realitzats; tota realitat es una versio, un arte-factum (que com a tal 
funciona simbolicament), i ((no ens es possible comprovar cap versio comparant-la amb 
un món no descrit, no representat o no percebut)); per tant, si volem analitzar com fem els 
mons, hem de <(dissoldre la noció de sustancia en la de funció)) i sustituir la vella imatge 
especular de la veritat per la de correcció (Rigthness) en el sentit d'ajust i conveniencia. 
El criteri de validesa ve donat per 1'))eficacia cognoscitiva),, i aquesta no s'ha d'entendre 
unicament com a determinació del vertader (fixació de creences) sinó com a ampliació de 
I'experiencia i <(promoció de I'enteniment huma,, en el sentit mes ampli. El coneixement 
no solament es un referir; tambe es un refer. I I'art i la ciencia participen d'aquest doble 
vessant com a sistemes simbolics diferents pero afins: a la seva manera, un i I'altre con- 
tribueixen a I'infinit procés de fer i refer el món. 
Tot plegat, doncs, no s'allunya gaire d'allo que deia I'antipositivista Hermann Broch. I així 
ho palesa aquest gran testimoni del segle XX que es Elias Canetti: tant en els seus afo- 
rismes i memories com en Massa ipoder -obra que aspira a ((enxarpar el segle pel cla- 
tell),-, I'hereter de Broch i Musil proposa un model de coneixement que, en nom de la 
47) Com a il.lustraci6 de tot aixo vid. Calabrese, O.: La era neobarroca, Catedra, Madrid, 1989 
(caps. 5, <<lnestabilidad y meta morfos is^^; 6, <<Desorden y caos),; 7, (<Nudo y laberinto,,; 8, <<Com- 
plejidad y disipacion)>; 9, <<Mas o menos y no se que*; 10.1, <(Una geometria no euclidiana de la 
cultura>,); i Mille di questi anni, cit., pp. 70-74, 96-106, 152-157. També Pessis-Pasternak, 
Maffessoli i Luc Ferry, ops. cit.; i Lyotard, J. F.: La condicion postmoderna, Catedra, Madrid, 1984 
(especialment el cap. XIII, <(La ciencia postmoderna como investigacion de inestabilidades,,). 
48) Vid. Gargani, A. (ed.): I1 Circ010 di Vienna, tra la scoperta del senso e la scoperta della verita, 
Longo, Ravena, 1984, pp. 13-1 4. 
49) Vid. Watzlawick, P.: Die erfundene Wirklichkeit, Piper, Munich, 1981 ; i Rorty, R.: Philosophy and 
134 the Mirrorof Nature, Princeton Univ. Press, 1979. Per a bibl. de i sobre Goodman vid. infra n. 30 i 42. 
metarnorfosi i la rnultiplicitat, acull la diferencia, ultrapassa la cornpartimentació disciplinar 
i repudia tot sistema conc lu~ iu~~;  anticipa, en definitiva, la present reducció de distancies 
entre historia i narració, explicació i comprensió, filosofia i literatura o teoria i creació. 
Sernbla, doncs, que assistim a una inversió de tendencia. Si en el segle XIX imperava un 
model científic, en el XX -després d'una crisi finisecular que ha durat tot un segle- sembla 
imposar-se un rnodel poetic. Les últimes fronteres de la ciencia se superposen a les de 
I'art de manera que aquella participa d'interessos i criteris tradicionalrnent associats a 
aquest, i aquest franqueja I'entrada de I'ambit cognoscitiu tradicionalrnent reservat a 
aquella. Així, llya Prigogine, Premi Nobel de Química i pare de les <<estructures dis- 
sipatives)), parla explicitament d'un cécoute poétique de la natures per part de la nova 
ciencia; la qual cosa representa més que un desplacarnent d'accents o de Iínies de 
demarcació: representa un canvi de perspectiva epistemica. Car rernet la nova orientació 
científica a un canvi d'estatut d'interrogació i rnodelització, és a dir, a un canvi de gust 
(gust pel complex vs. I'ideal newtonia de simplicitat, pel turbulent vs. I'ideal cartesia del 
clar i distint ...). I la mateixa idea d'un gust deterrninant de I'orientació científica pres- 
suposa, per se, un episteme estetitzant. 
Tal cosa, d'altra banda, no seria la primera vegada que s'esdevé: abans del paradigma 
introduit per Descartes i Newton, ja la intel.ligibilitat renaxentista traspassava I'empyria i la 
raó discursiva per obrir-se a una plasticitat sirnbolico-poetica que partia del valor magic 
de la irnatge i desembocava en una estetització integrada del macrocosmos i el 
microcosmos. Tanrnateix, aquel1 episteme qualitatiu i totalitzador s'associava a la nova 
centralitat de la subjectivitat humana: era el punt d'arrencada de la imago mundi antro- 
pocentrica. Avui, en canvi, ens trobem a I'altre extrern de I'arc. La caiguda del subjecte 
substancial ha comportat I'esrnicolarnent de tota imago mundi =l. Ja no hi ha substancies 
fundants ni rnodels fixes ni relacions unilinials. O per dir-ho parafrasejant Nietzsche -en 
qui trobern per primera vegada la negativitat unida a I'estetització del pensament-, ja no 
hi ha casa; nornés camí. I és justarnent per aixo que I'art pot esdevenir rnodel o, potser 
rnillor, horitzo: perque és un horitzo infinit, un rnodel inesgotable que contradiu la mateixa 
noció de model. 
50) Vid. Masa y poder, Muchnik, Barcelona, 1970; i La provincia del hombre. Carnets de notas 1942- 
1972, Taurus, Madrid, 1986 -on trobem, per exemple, el següent aforisme: <(En la meta de tots els 
camins s'amaga allo altre (...). Sé perque, de sobte, aixo se sapiga d'una altra manera. Vull perque 
la realitat se'm desvi¡)>. Aquesta orientació oberta també apareix en Robert Musil, que en els seus 
Diark apunta el proposit d' a escriure <<histories ense principi ni fi,) (vol. 1, cit., p. 397), així com la 
voluntat d'apendre a pensar sense punt final i <<a expressar-se de tal manera que aquesta pers- 
pectiva infinita (...) esdevingui clara i comprensible,) (ibid. p. 83). 1 també en d'altres vienesos com 
la mateixa lngeborg Bachmann o Thomas Bernhard, sobre la <<frase infinita>, del qual A. G. Gargani 
ha publicat recentment un estudi: La frase infinita. Thomas Bernhard e la cultura austriaca, Laterza, 
Roma-Bari, 1990 
51) En aquest extrem de I'arc se situa la meva tesi doctoral <(La crisis del sujeto en la cultura del Finis 
Austriae,). A I'altre extrem, en canvi, es refereix el meu llibre L'entusiasme i I'acció. Giordano Bruno 
i la crisi del Renaixement, Ed. 62, Barcelona, 1988 (sobre el caracter estetitzant i plurívoc de la 
racionalitat renaixentista, vid. pp. 24 SS., 39 SS., 48-49, 56-62, 136-1 70). 135 
Fig. 1. [[La irnatge tal corn es produeix en I'escriptura autornatica: 
la bellesa sera convulsa o no ser&, A. Breton. Minotaure. 
Maig-1934. 
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Fig. 2. Forma fractal natural (descarrega electrica). Del llibre For- 
mes fractales, d'E. Guyon i H. E. Stanley, ed. Palais de la 
Découverte, París, 1991. 
IV 
L'art és un catalitzador de crisis -tant per la seva propia <<naturalesa bifront,, i processual 
com per la seva relació, igualment intrínseca, amb la problematicitat de I ' h ~ m a ~ ~ .  Es Iogic, 
doncs, que en la present <<cultura de la crisi), assumeixi un paper protagonista. I no 
solament com a testimoni sinó com a agent actiu. Així pot dir-se que I'art del seglo XX 
prefigura en acte la teoria estetica contemporania: s'interroga sobre si mateix en una re- 
definició constant que oscil.la entre la autoidentificació i el silenci i que fa inviable tota 
definició apriorística o pre~criptiva~~; destrona, ensems que la bellesa, la mimesi -segon 
quid propium tradicional de I'art-, deixant de cercar les condicions de sentit en la 
reproductibilitat especular del món per cercar-les en les propies condicions d'articulació 
interna"; i reafirma I'autonomia dels diversos llenguatges expressius mostrant llur 
intraduibilitat i incommensurabilitat, alhora que transgredeix aquest registre específic 
introduint nous suports i generant espais fronterers entre els generes, fet que dóna base 
efectiva a I'actual consideració de I'art no ja com a una unitat epistemologica sinó com a 
una irreductible p l~ra l i ta t~~.  Es, doncs, almenys en part, el caracter <<ensimismado)) (que 
deia Rubert de Ventós) de I'art modern el que arrenca I'estetica del seu *ensimis- 
mamiento),. I una analoga interrelació practico-teorica apareix també en experiencies de 
52) Vid. Calle, R. de la: En torno al hecho artístico, F. Torres, Valencia, 1981, pp. 17-23. 
Dels gests duchampians de desacralització i desrealització de I'art a les tautologies expresses de 
Joseph Kosuth (.L1art és la definició de I'art,,) o les provocadores afirrnacions de Ben (~[Tot és art>>) 
i Donald Judd (<<Si hom diu que el seu treball és art, aixo és art*), passant pel rnornent d'auto- 
conciencia creativa representat per les series repetitivas de Warhol o el ben Day de Lichtenstein, 
pot resseguir-se un camí paral.lel al que en I'estetica teorica va de la nova actitud iniciada per 
Wittgenstein a partir de conceptes com ctjoc de Ilenguatge* i c~semblances de famíha>, a les 
definicions obertes de Dino Formaggio ((<l'art és tot allo que els hornes anornenen art>>) i Mikel 
Dufrenne (<<dirern que és obra d'art tot allo que és reconegut corn a tal i proposat com a tal al nostre 
assentirnent,,). Alguns exemples recents d'aquest encontre entre I'estetica i I'autoconceptualització 
de I'art són la mostra ~Wittgenstein, el joc de I'indicible), concebuda per Joseph Kosuth i presenta- 
da al Palau de Belles Arts de Brussel.les el desembre 89 / gener 90, i el Forum des Questions de 
Ben presentat al Centre G. Pompidou de París el desernbre 91 1 gener 92, en el qual aquest artista 
plantejava un conjunt de preguntes com Qu'est-ce que I'arto L'oeuvre d'arta-t-elle encore un sens? 
i recollia una profusió de cites como L'art avec un grandA n'existe pas (E. Gornbrich), L'artiste n'est 
plus a I'heure actuelle le createur d'oeuvres mais le createur d'idées pour des oeuvres (A. Moles) o 
Tout art d'avantgarde est plutdt une investigation philosophique, une recherche de vérité qu'une 
activité purement esthétique (A. Kaprow). 
54) EIs textos de Kandinsky i Schonberg en I'Almanac Der Blaue Reiter són paradigrnatics: I'art 
s'independitza de tota referencia natural o fenomenica (4'extern i material de I'objectes) i busca la 
seva propia veritat en el desenvoluparnent articulat dels elements compositius segons criteris 
interns de funcionalitat (la <<idea,> de Schonberg o la <<necessitat interior. de Kandinsky) -vid. la 
meva introducció a I'edició espanyola de I'Almanac: d'horitzo de I'abstracció~~, El jinete azul, 
Paidós, Barcelona, 1989). No cal insistir en la clara relació d'aquesta idea, que travessa tot 
I'esdevenir artístic del segle -per bé que ja havia trobat una primera forrnulació en <<la música del 
quadre,, de Delacroix-, arnb la recurrent teoria estética de I'autorreflexivitat de I'art o -com 
assenyala Francastel, op. cit. p. 34- amb la <<nova tenció atorgada a la constitució interna de la 
forma>, en la teoria artística contemporania. 
55)Vid. X. Ll. Alvarez: <<no hi ha un carnp unificable al qual anomenar arb (op. cit., pp. 144-5 y 151); 
i José Jirnenez: <cNomés el context cultural i historic permet reconstruir els passos mitjancant els 
quals determinats procediments expressius es consideren amb prou homogeneitat com per consti- 
tuir un genere autonorn, així com per explicar en quin mornent I'esmentat genere s'institucionalitza 
com a art enfront d'allo que no es considera artístic. La unitat de les arts és un fet antropologic, cul- 
tural, i no pas un (<brot* expressiu hornogeni,, (Imágenes del hombre. Fundamentos de estética, 
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teoria i crítica com, per exernple, I'Einfühlung o el formalisrne de Bloorn~bury~~. S'obre 
així, doncs, tot un espai de reflexió al voltant de les relacions entre les disciplines insti- 
tucionalment referides a I'art. 
Si ens rernuntern a la ramificació dels inicis de la modernitat, podern dir que, mentre la 
historia de I'art (Winckelmann) mirava al passat tot cercant un rnodel intemporal i la críti- 
ca projectava aquest judici sobre el present, I'estetica es rnirava a sí mateixa: super- 
posant I'ideal normatiu a I'esfera de la sensibilitat i a la unitat substancial de I'ésser, 
tendia a retroalimentar-se de les seves mateixes construccions. Precisarnent contra 
aquest logos fundat en la unitat metafísica del bell es varen definir, com ja hern apuntat, 
tant la historiografia més pragmatica de I'art com les temptatives d'una allgemeinen 
Kuntswissenschaft. Tanmateix, quan I'idealisme i el positivisme entren sirnultaniarnent en 
crisi a finals del segle XIX, la resposta de I'art a aquest moment de fermentació obliga a 
I'estetica a ccbaixar a la terra dura,, i a girar I'esguard cap a I'interrogant que és ara I'art 
mateix. La qual cosa comporta tota una remoció topologica del discurs artístic en la me- 
sura en que fa pales el profund entreteiximent dels arnbits: I'estetica, en la seva nova 
aproximació a les obres, ja no pot prescidir de la crítica i la contextualizació historica; la 
crítica, en esfondrar-se I'hornogeneitat i la universalitat axiologica, requereix la mediació 
d'una teoria estetica no rnenys que la d'una referencialitat historica; I'autoconciencia de 
la historia de I'art, al seu torn, ja no pot definir-se per oposició a I'estetica entesa com a 
(ciencia del belb) (Utitz) i, en tant que teoria general, s'enfronta als rnateixos problemes 
que aquesta i que la crítica. L'impasse historic de I'estetica coincideix, doncs, amb un 
moment de rnaxima necessitat de teoria en les disciplines afins. I aixo apunta a un camí 
de sortida cornú. 
Aquest camí s'ernrnarca en la present tendencia general envers la interdisciplinaritat i la 
integració de variables complementaries en els desenvolupaments metodologics. Avui és 
un fet assumit que la complexitat del reallaparent dernana una superposició o intersecció 
enriquidora de punts de vistas7. I aixo és el que confereix una tonalitat positiva, gairebé 
56) La connexió de Wilhelm Worringer amb I'expressionisrne -concepte que el1 fou un dels primers 
a ernprar- és prou coneguda. Pero si en aquest cas encara es pot dubtar de la reciprocitat de la 
relació (corn ho fa Bazin en Histoire de I'histoire de I'art, cit., p. 202 -si bé de forma discutible en la 
mesura en que planteja la questió a partir de I'interes conscient de Worringer i no a partir d'una 
sensibilidad compartida), en el cas del formalisrne de Clive Bell i Roger Fry no hi ha dubte de la 
seva imbricació amb la renovació artística del postimpressionisme i amb tota I'activitat de difusió de 
I'art rnodern al Regne Unit realitzada per I'anomenat grup de Bloornsbury. 
57) En la metarnorfosi de la scienza nuova la interdisciplinaritat juga un paper determinant, ja 
reconegut per Heisenberg (~(els desenvoluparnents rnés fecunds néixen de la intersecció de diver- 
sos corrents d1idees>>, -Pessis, cit. p. 123) i manifestada avui de forma radical per Edgar Morin 
(<<Sóc un cacador furtiu del saber; per aixo els guardes dels vedats disparen contra mi. (...) Allo que 
m'interessa no és una síntesi sinó un pensament transdisciplinar, un pensarnent que no s'aturi a les 
fronteres de les disciplines. (...) Allo que em rnou és el neguit d'ocultar tan poc corn pugui la 
cornplexitat del real),, pp. 81 SS.). En aquesta rnateixa Iínia, N. Goodrnan defensa el [(tornb analític), 
corn un abandonarnent de <<la pretensió de fer de polícia de fronterew per part de la filosofia 
(Esthétique et connaissance, cit., p. 84). Així mateix, Piaget (en Tendencias en la investigación de 
las ciencias sociales, Alianza, Madrid, 1970, pp. 199-282), C. París (-Hacia una epistemología de 
la interdisciplinariedad>) en La educación hoy, vol. 1, pp. 117-128, Barcelona, 1973) i R. de la Calle 
(<<Estética e interdisciplinariedad~ en Lineamientos de estética, pp. 18-26, Univ. de Valencia, 1985) 
han rnostrat les virtualitats de la interdisciplinaritat en el desenvolupament i I'ensenyarnent de les 
ciencies humanes. Vid. también AA.VV.: Interdisciplinarité. Problemes d'enseignement et de 
recherche dans les Universités, OCDE-CERI, París, 1 972; i AA.VV: Interdkciplinariedad y ciencias 
138 humanas, Tecnos-Unesco, Madrid, 1983. 
exemplar, als trets específics del discurs ariístic. Així, a redós d'aquesta emergencia 
plural de significat -vs. el defecte de I'empyria o I'excés de la metafísica-, el problema de 
que partiem abans, la dificultat de delimitar un camp unificat o un objecte constitutiu per 
se, deixa de ser un obstacle per convertir-se en una palanca d'impulsió, en una promesa 
de coneixement diferent. I és aquesta perspectiva (d'un nou episteme?) la que enllumena 
un camí d'aproximació i convergencia, de desenvolupament entrecreuat, a través del 
qual abordar tota la pluralitat de factors, aspectes i nivells del fet artístic en un pla teoretic 
general. Un no man's landque s'identifica amb la fragmentarietat de I'epoca i del seu 
objecte i que, per tant, dispensa més atenció a la dinamica problematicitat d'aquest -és 
a dir, a la dimensió antropologica i intermediaria de I'art- que no pas a I'acotació institu- 
cional de disciplines. 
~bviament, aixo no s'ha d'entendre com un elogi del ((calaix de sastre)). Davant nostre 
tenim uns problemes comuns, realcats pel desenvolupament més recent de I'art; i així 
mateix, unes arees o tradicions disciplinars que els han abordat historicament. No podem 
tornar enrera ni ignorar els avantatges adquirits a partir d'aquesta delimitació; pero 
tampoc volem doblegar-nos a la falsa coherencia de les perspectives unilinials. Per 
exemple: de vegades aquesta peculiar amalgama que s'anomena ((Teoria de I'Art))58 
s'identifica amb una successió de <~metodologies~) referides a la historia de I'art; i és 
veritat, certament, que hom troba orientacions i corrents d'investigació que s'han 
desenvolupat amb una relativa continuitat; pero no es menys cert que cap d'aquestes 
teories -ni el seu conjunt- esgota la complexitat d'aspectes del fet artístic, que les 
fronteres entre elles són particularment l a b i l ~ ~ ~ ,  que I'us del mateix concepte de 
((metodologia)) sovint esdevé forqat60, i que la inercia d'una Iínia així marcada com a 
vector disciplinar tendeix a potenciar el nominalisme per sobre del tractament dels 
problemes en si mateixos6'. Es contra aquesta unilateralitat que proposem un canvi 
58) A proposit de la migrada tradició de la Teoria de I'Art com a disciplina unificada és instructiu el 
testimoni de Lafuente Ferrari (La fundamentación y los problemas de la Historia del Arte, Inst. de 
España, Madrid, 1985, p. 19) sobre la confusió general que suscita la seva introducció com a 
materia en la universitat espanyola (1901). 
59) Així ho reconeixen, per exemple, Estela Ocampo i Martí Peran en el proleg a les seves Teorías 
delarte, cit., p. 10): <c ... tracar arnb precisió de cirurgia els talls que separen la teoria de I'Einfühlung, 
de la Pura Visibilitat, el Formalisme i I'Escola de Viena, és impossible. Hem d'acontentar-nos amb 
una delimitació aproximada en funció dels trets més marcats de la seva producció, en la convicció 
que I'ideal, si fos posible, seria reconstituir un teixit en que les teories fossin els fils de un entramat 
interdependenb. 
60) Té raó Roman de la Calle (En torno al hecho artístico ..., op. cit., p. 51) quan planteja la necessitat 
de tenir en compte la diferencia entre <<metode,, i ~ e n f o m ,  i assenyala que produeix certa 
perplexitat asentir parlar, per exemple, de metode psicologic>>, metode sociologic~ o [metode 
linguístic)> ... en I'ambit dels estudis artístics, com si cada un d'aquests sectors no disposés al seu 
torn d'una rica diversitat metodologica». Perplexitat que es veu augmentada sobretot quan es 
compara el gust por aquesta terminologia cientificista en el camp de I'art amb I'actitud de filosofs 
com Gargani que proposen <<deixar de parlar de metode per passar a fer-ho d'estil,). 
"1 1 fins i tot en el pla nominal aquesta inercia no deixa de comportar omissions. Així, el costum de 
desplegar la llista de metodologies sobre la base de les arts plastiques fa que, quan s'arriba al 
formalisme i a la (<pura visibilitat)>, gairebé mai no se citi la <<pura udibilitat. de Hanslick. En canvi, 
quan, per exemple, J. Hospers analitza el problema del significat en I'art en un llibre específicament 
dedicat al tema (Significado y verdad en el arte, F. Torres, Valencia, 1980, pp. 80 SS.), Hanslick 
passa a primer pla perque és justament en la música on el problema apareix amb major claredat. I 
tanmateix, segons la tradicional diferenciació disciplinar, aquesta aportació se situa en I'arnbit de 
I'estetica com a reflexió filosofica i no en el de la teoria de I'art: per que, si el problema és el mateix 
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d'enfoc. Si no volem reduir la teoria de I'art a I'analisi de les tecniques artístiques ¡/o a la 
memoria dels moments d'autoconciencia de la historia de I'art, hem d'afrontar la 
problematica del fet artístic en tota la seva cornplexitat des d'una perspectiva general i 
relacionant que -com han constatat recents reflexions metate~riques~~- ens aproxima 
inevitablemente a la filosofia. 
En realitat, aquesta aproximació ja s'ha donat des d'arnbdós c ~ s t a t s ~ ~ .  Així, en el cas de 
I'estetica c o i  a disciplina filosofica ja hern vist que les rnateixes condicions de la seva 
crisi I'aboquen a un re-comencar irnbricat en les condicions practiques i teoriques del 
desenvolupament artístic. D'altra banda, si bé I'experiencia estetica obviarnent no es li- 
mita a I'experiencia de I'art, sembla igualrnent obvi que I'art, almenys en el present 
context, n'es el seu principal ambit. I a més, com hern dit abans, tal experiencia no es pot 
identificar cense caure en el psicologisme a rnenys que s'abordi primer la diferencia 
epistemica entre objecte comú i obra d'art. Així doncs, si en aquesta reorientació accep- 
tém el consell de sáyer de no plantejar cap problema que no es plantegi per sí mateix, 
sembla clar que I'únic que se'ns ofereix com a punt de partenca ostensiu i imrnediat és 
-com ja va dir Hegel i avui recorda Derrida64- que <<hi ha obres d'art)). En canvi podem 
preguntar-nos si encara hi ha naturalesa (en tant que objecte estetic pur). On la trobem? 
Només en reserves protegides o espais rnarginals que serveixen de contrapunt a la 
totalitat d'aixo urba, artificial, asseptic ..., en definitiva cultural, que és el nostre ~ n i v e r s ~ ~ :  
el rnite d'un continuum de naturalitat i artisticitat va ser I'última il.lusió del fi de segle, i 
62) Vid. Alvarez, op. cit., p. 144: (<una teoria general de I'art només pot ser una disciplina filosofica,,; 
tarnbé Jimenez, J., op. cit., espec. <<Introducción: por una nueva estética filosófica,, i cap. III <<El 
universo del arte>,. 
63) Dues obres classiques recentment traduides palesen aquesta aproximació, una des del costat 
de I'estetica i I'altra des del de la teoria de I'art. La primera es Historia de la estética de W .  
Tatarkiewicz (Akal, Madrid, 1987), en el preambul de la qual el rnateix autor presenta la seva 
voluntat d'irnbricar el pensament estetico-filosofic i els textos dels artistes i teorics de les arts en una 
panorarnica cornprehensiva fins al segle XVIII. La segona és Teorías del arte. De Platón a 
Winckelmann de M. Barasch (Alianza, Madrid, 1991). També aquí el discurs s'atura al segle XVIII. 
Pero en aquest cas, Barasch, tot i reconeixent la impossibilitat d'una definició, es planteja el 
proposit d'aillar el carnp de la teoria de I'art, i és per aixo que acota el rnarc referencia1 a la pintura i 
I'escultura fins al llindar de la modernitat: per poder mantenir-se <<en contacte arnb I'obra d'art), so- 
bre la abase comuna,, de la mimesi i deixar de banda I'estetica en tant que reflexió sobre la bellesa. 
Ara: en la mesura en que -com diu el1 mateix- la separació de I'estetica com a *discussió teorica 
sobre la beilesa)> respon al <<nou marc conceptual>) de la modernitat, no resulta possible aplicar 
sisternaticament aquesta diferenciació a un discurs que s'atura justament en aquest punt; i així, en 
el tractament d'autors com Plató o Alberti es fa especialment palesa I'artificiositat del partió (mirnesi 
i teoria de I'art a una banda i teoria de la bellesa o estetica a I'altra). El corol.lari és clar: partint del 
fet que el discurs sobre art es desenvolupa en ambits diversos que es reagrupen de forma diversa 
en el decurs de la historia, ni la delirnitació disciplinar moderna ni qualsevol altra no pot projectar la 
seva operativitat sobre periodes anteriors o posteriors; per tant, rnés que cercar criteris d'ordenació 
transhistorica, allo que cal fer en una perspectiva comprehensiva és mostrar com s'organitzen els 
diversos ambits i nivells de teorització en cada moment. 
64) Derrida, J.: La vérité en peinture, Flarnrnarion, París, 1978, p. 24. 
65) D'altra banda, tan bon punt assurnim que no existeix un món sinó una pluralitat de mons o 
versions (vid. supra) ja no deixem lloc en el nostre sistema de sabers i creences a la idea de 
naturalesa original: aquest o aquests mons ja no són, no poden ser, naturals sinó sempre humans 
(sempre percebuts, conceptualitzats, construits a partir del nostre coneixement, mediats per patrons 
o codis simbolics ...), es a dir, culturals. Es la mateixa raó per la qual Serge Moscovici proposa 
abandonar el vell concepte d'historia natural: perque la concepció actual obliga a parlar d'historia 
humana de la naturalesa (vid. Moscovici, S.: Essai sur I'histoire humaine de la nature, Flamrnarion, 
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s'esvaní junt amb el mite de la bellesa -al qual pressuposava necessariament. Avui la 
perdua de sustancialitat de I'art i el fenomen correlatiu de la seva difractació en la totalitat 
del reallaparent fan impensable una percepció estetica no mediada pels infinits cristalls 
d'aquest mirall trencat. 
D'altra banda, en el cas de la literatura artística igualment es requereix un pla d'abor- 
datge teoretic, no solament perque no pot haver observació factica sense teoria, sinó per 
quelcom encara més imperiós: perque en art no hi ha mai simple facticitat. Sense voler 
menysprear els procedimients tecnics d'analisi concret de I'obra (que poden verificar fets 
tan importants com la datació, I'atribució, les fases d'elaboració o els trets de I'escriptura 
de I'artista), és obvi que el valor d'aquests estudis no s'esgota en els seus resultats es- 
trictament empírics. En primer Iloc, les dades resultants adquireixen relevancia en funció 
d'un marc conceptual preestablert (el sentit de la datació dependra del ternps local o de 
I'estructura perioditzadora en que s'integri, el sentit de I'atribució dependra de la vigencia 
de conceptes tals com autenticitat, originalitat, e t~ . . . )~~ .  En segon Iloc, aquestes dades 
només esdevenen significants en tant que elements d'un ordre simbolic i representa- 
cional. Si, como assenyala Manuel Cruz, <(el simbolic només pot ser captat simbolica- 
rnent)), el coneixement de les propietats factiques materials, historiques o perceptuals- 
té valor de protocol: ens diu com aproximar-nos a la obra; pero mai no la fa nostra, mai 
no ens en forneix una plena experiencia, car aixo pressuposa un requisit comunicacional: 
el domini del sistema en el qual i pel qual I'obra d'art funciona significativament com a 
símbol 67. 
Així, doncs, el fet artístic desplega una complexa dialectica entre múltiples pols, des de 
la seva presencia instaurativa fins a la interpretació que aquesta reclama i que remet a 
múltiples nivells Iogics i contextuals, sense perdre mai el seu lloc específic dins de la 
constel.lació simbolica de I'univers huma; i I'abordatge dels problemes inherents a 
aquesta condició específica només pot realizar-se des d'un espai intermediar¡ entre una 
historiografia orientada a la historia total, uns determinats ambits de les ciencies 
humanes (antropologia, sociologia, psicologia, lingüística ...) i una filosofia moderada en 
la seves arnbicions sistematitzadores. En realitat, aquest recolzament filosofic, amb més 
o menys fortuna i ambició, sempre ha existit: només cal recordar la presencia de Kant en 
Fiedler, la de Schopenhauer en Riegl, la de Bergson en Focillon, la de Cassirer en 
Panofsky, la de Popper en Gombrich ... Igual corn també ha existit, segons hem pogut 
veure, el recolzament en altres ambits de coneixement sovint considerats més solids. La 
diferencia és que ara proposem assumir el joc de relacions sense cap parti pris 
cientificista ni fonamentador; simplement com el pla d'existencia propi (Seinschicht) d'un 
discurs intrínsecament plural, dinamic i heterogeni. 
J. Casals, Universitat de Barcelona 
66) Sobre la relativitat de les dades referides al ternps local vid. Panofsky, Elsignificado de las artes 
visuales, cit, p. 23. Per a una aplicació dels conceptes wittgenstenians de ejoc de Ilenguatge* i 
-sernblances de familia)> a la variabilitat dels conceptes d'atribució i autenticitat, vid. el treball de L. 
Stéphan .Le vrai, I'authentique et le faux~ pub. al n"6 de Les Cahiers du Musée National d'Art 
Moderne, C. G. Pornpidou, París, 1991. Sobre la nova conciencia d'aquesta relativitat vid. tarnbé 
Eco, U.: << Fakes and Forgeries*,, Versus nQl,1987; i el cap. << Verita e rnenzognax de Calabrese, 
Mille di questia anni, cit., pp, 141 -1 57 (esp. 141 -1 47). 
67) Sobre el funcionament sirnbolic i cornunicacional que ultrapassa la facticitat de I'obra, vid. Ma- 
nuel Cruz, op. cit., pp. 99, 174-5; tarnbé les obres cit. de Nelson Goodrnan o Arthur Danto. 141 
RESUMEN 
El tema del artículo es el nuevo marco de relaciones entre arte, ciencia y filosofía que se 
abre a la caída del racionalismo metafísico y el modelo científico clásico. El primer punto 
efectúa un itinerario en torno a la revaloración epistémica del arte en el siglo XX 
(Gadamer, DufrenneIFormaggio, Jauss, Adorno, Habermas) a partir de la experiencia 
critica vienesa (Wittgenstein, Schonberg, Musil, Broch, l. Bachmann). El segundo exa- 
mina la complejidad específica y multidimensional del objeto artístico. El tercero analiza 
la inversión de tendencia que va del modelo positivista de la Unified Science al episteme 
estetizante del nuevo paradigma de la complejidad. El cuarto propone una revisión de las 
relaciones entre los diversos ámbitos del discurso referido al arte en el contexto de una 
perspectiva abierta e interdisciplinar. 
ABSTRACT 
The theme of the article is the new framework of relations between art, science and phi- 
losophy which has grown up since the fall of metaphysical rationalism and the classical 
scientific model. The first part provides a general description of the epistemic revaluation 
of art in the twentieth century (Gadamer, DufrenneIFormaggio, Jauss, Adorno, 
Habermas) since the Viennese critica1 experiment (Wittgenstein, Schonberg, Musil, 
Broch, l. Bachmann). The second part examines the specific, multidimensional complex- 
ity of the artistic object. The third analyzes the inversion of the tendency that ranges from 
the positivistic model of unified science to the Aesthetizing episteme of the new para- 
digm of complexity. The fourth part proposes a revision of the relations between the 
various areas of artistic discourse in the context of a new open, inter-disciplinary per- 
spective. 
